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Resumen
Los filmes portugueses de ambientación tauro-
rural producidos durante el periodo del Esta-
do Novo destacan por la representación del 
campino (vaquero) como ciudadano ejemplar 
de una nación, simbólicamente encarnada por 
la región del Ribatejo, célebre por sus dehesas 
de ganado bravo. En este artículo se presenta 
la visión del campo como nación, a través del 
análisis de los principales filmes taurinos, su-
brayando en los textos las peculiaridades de la 
cinematografía y cultura popular lusas. 
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Abstract
Rural Portuguese films produced during 
the New State regime stand out for the 
representation of campinos (cowboys) as 
exemplary citizens of the nation, symbolically 
embodied by the Ribatejo region, famous for 
its pastures of brave bulls. This paper presents 
the depiction of the rural area as a nation, 
through the analysis of the main taurine films, 
highlighting the specificities of the Lusitanian 
cinema and popular culture.
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En la historia del cine, por norma general, la presencia persistente de un paisaje urbano y/o rural va más allá del simple “setting” 
(localización) de la acción que se desarrolla en 
la película. Algunos paisajes monumentales, por 
ejemplo la torre Eiffel en París o el horizonte de 
los rascacielos de Nueva York, añaden al filme un 
especial simbolismo: la primera como ciudad del 
amor y del arte, como en Medianoche en París 
(Woody Allen, 2011); la segunda como extremo 
de su rampante capitalismo, así como repre-
sentado en Wall Street (Oliver Stone, 1987). El 
frenesí de la vida urbana y la contaminación de 
la modernidad es a veces el pretexto para la 
apología de la genuina vida campestre, como en 
Sunrise (F. W. Murnau, 1927), y algunos paisajes 
naturales o regiones se vuelven metáforas para 
representar a la nación, debido a una particular 
riqueza de su territorio, con sus tradiciones o su 
glorioso pasado y presente1. En el cine portu-
gués, la representación de sus ciudades, pue-
blos y regiones incluye un original valor añadido 
de género, caracterizador de la cinematografía 
nacional. 
En 2007, el que fuera director de la Cinema-
teca Portuguesa, el historiador y académico de 
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cine João Bénard da Costa, preparando un ciclo 
de cine nacional dedicado a varios países, eli-
gió una serie de películas de producción lusa, 
presentando como fil rouge de género la pre-
sencia de los paisajes y ciudades portugueses. 
Explica esta decisión de aglutinar varios géneros 
y subgéneros según la simbología del territorio 
el investigador Tiago Baptista, dando la siguiente 
clave de interpretación de la atipicidad del cine 
portugués: “What Portuguese cinema had exce-
lled in […] was in portraying Portugal, or rather 
in mirroring the country’s imaginary on film. The 
central argument of [João Bénard da Costa] was 
therefore that, «less paradoxically than it might 
seem, one could state that the dominant genre 
in Portuguese cinema is Portuguese cinema 
itself» (Um País um Género)”2.
En otras palabras, el mismo hecho de represen-
tar al país y su territorio a través de un imagi-
nario más o menos realista puede considerarse 
como uno de los rasgos principales de los filmes 
nacionales; una particularidad que incluye dife-
rentes estilos y contenidos y que se podría consi-
derar un género en sí. La propuesta provocadora 
del renombrado crítico e intelectual tiene su 





























































cine portugués. De hecho, desde los comienzos 
del séptimo arte el territorio y las regiones, la 
tierra y el mar del país han sido frecuentemente 
protagonistas formales y esenciales de obras 
cumbres. 
El cine portugués, pionero y maestro del cine 
etnográfico y de antropología visual3, se carac-
teriza por la representación del ser humano 
visto en su relación visceral y profunda con la 
tierra (el campo y la sierra) y el agua (el mar 
y el río). Además, los paisajes, los monumen-
tos y las costumbres tradicionales portuguesas 
integran una visión esencialista de identidad 
nacional, volviéndose categoría normativa para 
la crítica y la producción cinematográfica del 
país4. Los discursos ideológicos relacionados 
con la representación de la nación en el cine se 
mantienen durante la larga dictadura del Estado 
Novo (1926-1974), ensalzando valores morales 
conservadores a través de territorios regionales 
específicos que, además de ser metáfora de la 
entera nación, se volverán instrumentos de pro-
paganda de las matrices culturales más afines a 
la “Política do Espírito”5.
Uno de los géneros cinematográficos más prolí-
ficos de las décadas del Estado Novo ha sido el 
cine rural y, dentro de este marco estilístico y de 
contenido se ubica el “ciclo ribatejano”, carac-
terizado por su ambientación en la región por-
tuguesa del Ribatejo y, temáticamente, por su 
subgénero taurino6. De forma parecida a otros 
filmes ambientados en localizaciones campes-
tres, el “ciclo ribatejano” engloba los tres princi-
pales trazos ideológicos del cine rural, así como 
enumerados por Patrícia Vieira: la apología de 
la vida en el campo como la más auténtica para 
representar al ciudadano ejemplar portugués; la 
representación de la tierra como repositorio de 
los verdaderos valores morales nacionales (tra-
bajo duro, familia, fe en Dios); la estigmatización 
de la riqueza como corruptora de la integridad 
del ser humano7. Además, la especial conforma-
ción del territorio, que incluye la lezíria (tierra de 
cultivo pero también de cría de ganado bravo), 
ofrece al cine el personaje heroico popular ideal 
para la propaganda de los trazos ideológicos 
citados: el campino, el hombre que se encarga 
de criar y dominar el toro bravo en la dehesa 
para el terrateniente. 
La lezíria ribatejana es la tierra par excellence 
del toro bravo y de sus particulares vaqueros. El 
campino se distingue no sólo por ser el criador 
y dominador del animal bravo que caracteriza 
el entero territorio ibérico, sino que, con su 
particular atuendo, que repite los colores de 
la bandera portuguesa, es símbolo del folklore 
nacional, a la altura del traje flamenco andaluz 
o del vestido de cowboy norteamericano. En el 
imaginario colectivo relacionado con el toreo 
y el valor masculino del arte tauromáquico, el 
campino corresponde a lo que en otras naciones 
de tradición taurina, como México o España, 
puede representar el torero de a pie. En Por-
tugal, a diferencia de los países mencionados, 
no se vivió la “revolución popular” del más ple-
beyo toreo de a pie, quedándose como tradición 
nacional el toreo a caballo (llamado de hecho 
tourada à portuguesa), efectuado por los más 
burgueses y aristócratas cavaleiros, capaces 
de permitirse económicamente una cuadra de 
caballos suficiente para la lidia8. Así, tanto en la 
cultura popular como en su representación en 
el cine, el Ribatejo —a través de sus peculiari-
dades orográfica y cultural— ofrece sus campi-
nos como protagonistas no sólo del cine rural 
en general, sino de su vertiente de subgénero 
taurino, o mejor dicho (y proponiendo en esta 
sede un neologismo cinematográfico) “tauro-
western”. 
En efecto, del ciclo ribatejano de subgénero tau-
rino se aprecian estructuras narrativas parecidas 
al western, sobre todo en la caracterización de 
la región como territorio especial para formar y 
endurecer el vigor de los campinos. Los vaqueros 
lusos son presentados como hombres de verdad 
que, además de tener su puesto crucial en el 





























































origen histórico de los cowboys americanos9 
debido al legado de la colonización hispano-lusa 
en el continente transoceánico, son a menudo 
comparados con sus correspondientes yankees 
por la crítica y la industria cinematográfica de 
la época10. De forma parecida a los cowboys, los 
campinos se vuelven los héroes de los filmes, en 
su doble misión especial de ser la “élite, dentro 
dos trabalhadores rurais portugueses”11, por ser 
los dominadores de los animales bravos, y por 
salvaguardar y salvar esa tierra tan especial de 
las amenazas de la modernidad y la industria-
lización, contaminadoras de la tierra y de sus 
hombres con falsos espejismos sociales y ver-
daderas caídas morales. 
Precisamente en la caracterización de los campi-
nos como personajes principales de las películas 
se produce el encuentro del cine portugués con 
el género western, de la misma manera que, 
por esta razón, se aleja el cine luso de los filmes 
taurinos españoles o mexicanos. La cercanía 
con el western americano está en la especial 
relación del hombre con la tierra, aún con su 
peculiaridad nacional en la narrativa, orien-
tada a la defensa de la tierra más que a su con-
quista. Sin embargo, la diferencia con las otras 
tradiciones cinematográficas taurinas está en el 
énfasis social de las películas portuguesas que, 
de forma inusual, proponen como meta vital el 
mantenimiento del status quo —los campinos 
luchan por quedarse en su sitio de subordina-
dos al terrateniente en el campo social— más 
que la movilidad social, tema recurrente en las 
historias dedicadas a los toreros de a pie, tradi-
cionalmente procedentes del subproletariado y 
ansiosos por cambiar su posición en el escala-
fón social12. La centralidad de los campinos se 
evidencia ya en los títulos del ciclo ribatejano, 
así como el Ribatejo es también reiterado en la 
denominación de las películas. De esta forma, 
Campinos, también conocido como Campi-
nos do Ribatejo (António Luís Lopes, 1932), 
Gado Bravo (António Lopes Ribeiro, 1934), Um 
homem do Ribatejo (Henrique Campos, 1946) y 
Ribatejo (Henrique Campos, 1949), destacan por 
sus similitudes narrativas en el guion, volviendo 
casi homogéneo, y a veces hasta culturalmente 
monolítico, el género tauro-western rural. Cada 
película propone como moral hegemónica de 
la narración el restablecimiento de la armonía 
original, operada por el campino como héroe 
solitario, o en su grupo profesional, pero en 
ambos casos como representante de lo mejor 
del pueblo portugués. El equilibrio queda roto 
usualmente por una femme fatale extrajera que 
enloquece al terrateniente (Gado Bravo) o por 
una pasión secreta —e inmoral, por la diferencia 
de clase social— entre el campino y la hija del 
ganadero (Um homem do Ribatejo). 
En todo caso, la presencia de las touradas en la 
plaza de toros se queda en un embellecimiento 
puramente estético de las películas, para mag-
nificar la fotografía y dar un toque de glamour 
“urbanístico” a los escenarios naturales más 
Fig. 1. Cartel publicitario del filme Gado Bravo. 
Archivo Gráfico de la Cinemateca Portuguesa.





























































ensalzados de la lezíria: “Nestes dois filmes 
(Campinos y Gado Bravo, n.d.a.) era mais à volta 
do campino, espécie de gaucho português, que 
cria os toiros bravos e é famoso pelo seu apruno, 
nobreza e valentia, do que propriamente da toi-
rada, que girava a acção dos argumentos”13. 
De forma totalmente diferente a las otras cine-
matografías taurinas nacionales, no es la plaza 
de toros la metáfora del micro-cosmos social, 
con sus divisiones sociales entre la burguesía 
(los tendidos de sombra) y la clase obrera (los 
tendidos de sol). El “mundo” no gira en torno 
al torero que, solo en el centro del ruedo, lucha 
contra las dificultades y su destino —el toro— 
para triunfar en la vida. En las películas por-
tuguesas, este micro-cosmos es representado 
por la tierra misma; es ese mismo Ribatejo que 
simboliza el mundo, que se vuelve el centro de 
todo y que transforma el carácter taurino del 
ambiente rural en un “Portugal en miniatura”14. 
La fuerza moral del cine rural-taurino portugués 
está enfocada precisamente en lo contrario que 
en las otras tradiciones de género: en el estan-
camiento social, en una situación en que la bon-
dad se manifiesta por el hecho de que todo se 
quede igual15. 
Así, no sorprende que el director y actor pro-
tagonista de Campinos, el famoso cavaleiro en 
pleno auge profesional António Luís Lopes, eli-
giera para seguir su incipiente carrera de actor 
el papel de un simple vaquero, en una película 
ambientada en el campo bravo ribatejano. El 
torero, protagonista del gran éxito de la pri-
mera película sonora realizada en Portugal, A 
Fig. 2. Cartel del filme Um homem do Ribatejo. Archivo Gráfico de la Cinemateca Portuguesa.





























































Severa (José Leitão de Barros, 1932), quiso pasar 
del papel más afín a su real condición social al 
más proletario campino, para poder encarnar 
al fin una figura heroica, en vez de limitarse 
al papel de su película anterior: un licencioso 
cavaleiro matador de toros que desciende al 
inferno moral por causa de su pasión ilícita con 
la gitana fadista Severa. La lucha que el valiente 
protagonista conduce a lo largo de Campinos 
trata sobre el valor del hombre del pueblo en la 
defensa de la lezíria —la dehesa—, propiedad 
de su facultoso patrón16. Campinos no ahorra 
en detalles sobre los aspectos de la existencia 
ruda y valiente de los señores de la pradera, 
destacándose la película por sus escenas de la 
vida en el campo17.
Que la lezíria sea el centro de la película y que 
sus valores intrínsecos recaigan en la valentía 
y honestidad de los vaqueros lusos se deduce 
desde las mismas secuencias de apertura de los 
filmes del ciclo ribatejano, casi todos repetiti-
vos en los créditos iniciales, insertando sobre 
un fondo de planos largos del campo bravo la 
labor diaria de los campinos con los toros bra-
vos. A la música que acompaña las secuencias 
iniciales —cantos tradicionales sobre la tierra o 
melodías ritmadas de estilo “luso-western”— se 
añade generalmente la introducción a la his-
toria narrada por una voz en off que subraya 
la especial valentía de los hombres del campo 
ribatejano, “de coração Português”18. En el desa-
rrollo de las películas, varias veces se repite el 
estribillo del Ribatejo como tierra ejemplar para 
toda la nación, hasta el punto de subrayar cómo 
la particularidad de ser la tierra de acogida de 
los toros bravos sea lo que realmente forma a 
los hombres de verdad. Se crea así una curiosa 
taxonomía de valores: aunque el mismo terri-
torio incluya agricultores y pescadores, las dos 
últimas categorías quedan por detrás de los 
campinos, grupo social elitista19 que, en mayor 
medida que los demás grupos, puede represen-
tar al “perfecto” ciudadano.
El monolitismo cultural ligado a la encarnación 
del territorio rural como protagonista formal de 
los filmes va más allá de la presencia del cava-
leiro o de los mismos campinos, y se prolonga a 
Fig. 3. Rodaje en la plaza de toros (Gado Bravo). 
 Archivo Gráfico de la Cinemateca Portuguesa.
Fig. 4. Campinos a caballo (Gado Bravo). 
Archivo Gráfico de la Cinemateca Portuguesa.





























































lo largo de la dictadura salazarista atravesando 
las diferentes fases del régimen, y superando 
incluso el periodo de la “Política do Espírito”, 
que disminuye su influencia en las últimas déca-
das del Estado Novo. 
La misma cultura tauromáquica, a través del gran 
éxito internacional de los matadores (toreros de 
a pie) lusos Manoel Dos Santos y Diamantino 
Vizeu, influye en la cinematografía tauro-rural 
portuguesa. De hecho, ambos matadores pro-
tagonizan filmes taurinos, acompañados ambos 
por un personaje femenino igualmente cru-
cial en el impacto de la cultura popular como 
elemento de la construcción de la identidad 
nacional: la fadista Amália Rodrigues20. Si bien 
es verdad que Dos Santos interpreta el papel 
principal de una producción realizada con capi-
tal luso, Sol e toiros —dirigida en 1949 por el 
director español José Buchs— sufre sin duda 
las influencias culturales hispánicas en el guion. 
En efecto, este último se encuentra más cer-
cano a las películas españolas Sangre y arena de 
Vicente Blasco Ibáñez (1917) y Currito de la Cruz 
de Alejandro Pérez Lugín y Fernando Delgado 
(1925) en su narración, relativa a la vida de un 
matador de origen proletario que, dividido entre 
la pasión por una bailaora sevillana de flamenco 
y la devoción por una fadista portuguesa, elige 
al final la segunda en una simple —y simplista— 
prosopopeya femenina de la nación. Al contra-
rio, Diamantino Vizeu protagoniza un filme más 
acorde con la narrativa tradicional portuguesa, 
proponiendo otra vez la dicotomía entre la bon-
dad del mundo rural y el poder corruptor del 
mundo urbano.
Sangue toureiro (Augusto Fraga, 1959), aunque 
pueda parecer alejado de la estructura narrativa 
tradicional del ciclo ribatejano (la tierra/nación 
en peligro, los campinos/héroes nacionales que 
la salvan), en realidad mantiene una esencia 
simbólica adscrita a este. El protagonista de la 
película es un matador de toros; sin embargo, 
aun sin ser cavaleiro o campino, es hijo de terra-
tenientes ganaderos, y por lo tanto ligado intrín-
secamente a la tierra. Al abandonar la dehesa 
para convivir en Lisboa con una fadista de éxito 
(Amália Rodrigues), es reprochado por sus 
padres: el abandono de la dehesa es la renun-
cia a la vida auténtica y a sus valores morales. 
A falta del campino como héroe, será la misma 
tierra con sus personificaciones femeninas (la 
madre, la novia del pueblo) a llamar al matador 
al sitio que le corresponde. 
El protagonismo del territorio ribatejano en las 
películas de subgénero taurino volverá a propo-
nerse ideológicamente por última vez en el cre-
púsculo del régimen Estadonovista. En 1972, otra 
vez de la mano de Henrique Campos, el filme 
Os toiros de Mary Foster intentará actualizar en 
los años Setenta los discursos morales ligados 
a la vida rural de la lezíria, con un intento a la 
desesperada de alertar a los espectadores de los 
peligros de la industrialización. En el filme, Mary 
Foster, joven mujer luso-americana, vuelve de los 
Estados Unidos a la tierra de sus antepasados y 
a su dehesa, junto a un hombre de negocios sin 
escrúpulos. El peligroso foráneo insta a la joven 
terrateniente a la venta de la ganadería, para 
Fig. 5. Cartel del filme Os toiros de Mary Foster. 
Archivo Gráfico de la Cinemateca Portuguesa.





























































parcelar el inmenso territorio y así adaptarlo 
a la implantación de negocios industriales. Por 
última vez en la historia del cine portugués, es su 
campino-mayoral el heroico personaje que salva 
a la lezíria y a los toros, restableciendo la tran-
quila y sencilla vida de antaño. Resulta curioso 
y hasta naif como casi treinta años después de 
dirigir Um homem do Ribatejo, Henrique Cam-
pos proponga no sólo una estructura narrativa 
tradicional, sino que deje sin variaciones su aso-
ciación ideológica del campo como nación, hasta 
el punto de no probar otras opciones para los 
campinos y los trabajadores de la tierra, que en 
el filme resultan impermeables políticamente a 
cualquier deseo de cambio social para ellos mis-
mos. Trabajar en la industria no “significa” en la 
película tener también posibilidades de mejora 
económica, sino la pérdida de una misión espe-
cial en la vida: encarnar los valores tradicionales 
portugueses de valentía y de coraje de los cria-
dores de toros bravos.
Que se trate de una comedia o una tragedia, la 
moral hegemónica y los significados predomi-
nantes de las películas rural-taurinas permane-
cen durante medio siglo relacionados con una 
visión romántica y falseada de la vida en el campo 
como espejo de la nación. Resulta de extremo 
interés la fórmula repetitiva —con pocas varia-
ciones sobre el tema— de la tríada de conceptos 
especulares tal como descrita anteriormente: la 
tierra como nación, el campino como soldado 
protector, el toro como figura totémica divina 
que, congruentemente con una teología católica 
pre-conciliar tradicionalista, premia o castiga al 
ciudadano según su comportamiento. 
La exaltación de la floridez de la tierra y del valor 
de sus ciudadanos ejemplares, los campinos, 
mantiene además una paralelismo en la histo-
ria del cine luso con las producciones de otros 
géneros, como el documental, el filme turístico y 
los reportajes de los cine-noticieros. La retórica 
de las voces en off de las películas de ficción 
antes mencionadas, y los adjetivos asociados al 
Ribatejo y a los vaqueros nacionales, se oyen de 
forma amplificada, o se leen en los intertítulos 
de los documentales del periodo mudo, dando 
un toque “realista” a los discursos ideológicos 
novelados por la ficción cinematográfica. A las 
imágenes de las ferias populares en los pueblos 
del campo, con la cámara enfocada hacia los 
hombres en sus tradicionales encierros o hacia 
los campinos que realizan sus labores a caballo 
guiando a los toros bravos por las dehesas, se 
les añaden las mismas palabras grandilocuen-
tes. Los campinos son los que viven junto “as 
manadas de toiros, que guardam e dirigem à sua 
vontade”21; el cowboy portugués es el “domina-
dor das lezírias”22. 
Dos factores destacan a Portugal sobre el resto 
de Europa: la mística alrededor de estos parti-
culares trabajadores en el área rural —los cam-
pinos no cultivan nada, así como no crían un 
tipo de ganado destinado principalmente a la 
alimentación—, y la tierra, tan especial en forjar 
a los hombres a través de los animales bravos. 
Ambos dan a la nación una singularidad en la 
valentía de sus varones y en su ciega fidelidad 
a la misma tierra.
El hecho de que Henrique Campos y António 
Luís Lopes, ambos de origen ribatejano, hayan 
homenajeado a su tierra con la retórica rural-
nacionalista no debe inducir al investigador a 
fáciles simplificaciones o reducciones teóricas 
auteristas. La misma construcción ideológica es 
propuesta por el director de Gado Bravo António 
Lopes Ribeiro, amigo personal del ideólogo de 
la “Política do Espírito” António Ferro, cineasta 
oficial del régimen durante más de veinte años23 
y director durante años de la producción de las 
cine-noticias. Cabe añadir que éstas, a la par 
que las producciones de ficción, también ubi-
can el Ribatejo en un lugar místico y especial 
en la caracterización de la nación, y dan prota-
gonismo a campinos y forcados24 hasta el punto 
de quitárselo a los cavaleiros en las crónicas de 
los festejos taurinos25.





























































Además, aunque el total de películas de ficción 
pueda parecer exiguo en comparación con la 
cinematografía española o mexicana del mismo 
género, hay que contextualizar a la cinematogra-
fía lusa en su panorama productivo, más redu-
cido en sus números. Así, una docena de filmes 
taurinos con estructura narrativa e ideológica 
parecida se vuelve estadísticamente relevante, 
sobre todo teniendo en cuenta el número desta-
cado de producciones con contenidos y significa-
dos similares (documentales y cine-noticieros).
La descripción de la región portuguesa del Riba-
tejo que hace el “otro cine” no se aleja de la 
versión romántica, costumbrista e ideológica de 
las películas de ficción, creando no sólo armonía 
en las narrativas de diferentes tipologías de pro-
ducciones audiovisuales, sino también alimen-
tando y reforzando el mito del territorio local 
como imagen representativa de la nación. Así, 
si para António de Oliveira Salazar la sociedad 
estaba constituida “naturalmente” por grupos 
sociales “naturales” como la familia, la Iglesia y 
el Estado, el territorio del Ribatejo, histórico y 
peculiar en Portugal, alcanza su status de vehí-
culo ideológico para la propaganda de la visión 
“natural” de la sociedad, a través de un cine 
igualmente “natural”26.
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